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Sa‘etak
Tema rada je analiti~ki prikaz formativne faze odnosa umjetnosti i
socijalisti~ke Dr‘ave koja se odvija tijekom prve polovine 50-ih godi-
na. Strukturiran je kao skupina fragmenata kojom se nudi kriti~ka
interpretacija odabranih, op}eprihva}enih teza vezanih uz neke od
temeljnih aspekata likovnih fenomena {to na specifi~an na~in su-
djeluju u procesu oblikovanja razmatranog odnosa.
Klju~ne rije~i: umjetnost, ideologija, Dr‘ava, politika, instrumentalizacija umjetnosti, socijalizam
Historizacija hrvatske umjetnosti 50-ih godina danas je ve}
gotovo dovr{en proces. Monografski su obra|eni opusi
najzna~ajnijih umjetnika (Murti}, Ivan~i}, D‘amonja, Ko-
‘ari}, Stan~i}, Vani{ta, Radovani, Luketi}, Baki}, Picelj, Sr-
nec, Richter), obavljene su znanstvene interpretacije sredi{njih
likovnih fenomena (geometrijska apstrakcija, lirska apstrak-
cija),1 na~injeni cjeloviti pregledi ~itavih podru~ja (dizajn,
likovna kritika, arhitektura),2 a nedavno odr‘anom velikom
izlo‘bom »Umjetnost 50-ih«,3 koja je uz plasti~ke umjetno-
sti (slikarstvo, skulptura, arhitektura, dizajn) obuhvatila jo{ i
podru~ja fotografije, filma, kazali{ta, glazbe i knji‘evnosti,
ponu|ena je cjelovita kulturolo{ka slika razdoblja. Poja~ano
zanimanje za taj segment hrvatske umjetnosti druge polovine
20. stolje}a – posebice u posljednjih desetak godina – u
znatnoj je mjeri posljedica op}eg procesa potrage za izvo-
ri{tima onog tipa moderniteta na koji bi se mogla osloniti
suvremena projekcija identiteta i kontinuiteta nacionalne
kulture. Unutar svih nastojanja te vrste nazire se i odre|eni
krug vrlo slo‘enih problema, koji, iako va‘ni za razumije-
vanje razvojnih putova hrvatske poslijeratne umjetnosti,
ostaju na rubu ve}ine interpretativnih strategija primijenjenih
na likovna doga|anja 50-ih godina. Rije~ je, izme|u osta-
log, o osjetljivom pitanju utjecaja dr‘avne politike i meha-
nizama mo}i na konfiguraciju nacionalne umjetnosti. Jedan
od razloga njegova (svjesnog) zanemarivanja jest pristajanje
ve}ine autora uz projekciju institucije autonomne umjetno-
sti te, shodno tome, i uz odbacivanje svih umjetnosti »izvanj-
skih« utjecaja koji se dr‘e irelevantnima za interpretaciju
poeti~kih i esteti~kih obilje‘ja odre|enoga umjetni~kog fe-
nomena. Bojazan da bi se {irenjem interpretativnog kontek-
sta tim »izvanjskim« ~initeljima moglo dati ve}e zna~enje
no {to ga doista zaslu‘uju, posve je opravdana. No ~injenica
je da se utjecaj ideologije i odre|enih pragmati~nih politi~kih
ciljeva dr‘avne politike na doga|anja u svijetu nacionalne
umjetnosti ranijega poslijeratnog razdoblja ne mo‘e zanijeka-
ti, te da u odre|enom trenutku, odre|enim tipom suptilne
manipulacije, Dr‘ava (termin koji podrazumijeva slo‘enu
strukturu centara politi~ke mo}i, a ne hijerarhijski organizi-
ran aparat dr‘avnih institucija) uspijeva uspostaviti s moder-
nom umjetno{}u specifi~an, gotovo simbiozni odnos, na koji
je upozorio ve} niz autora.4 Danas je on, u svojim razli~itim
varijantama, jedna od sredi{njih tema sve opse‘nije literatu-
re koja se bavi srednjoeuropskom umjetno{}u kraja 20.
stolje}a, odnosno umjetno{}u tzv. »postsocijalisti~kog«
razdoblja.5
U na{em }emo se tekstu pozabaviti procesom formiranja i
prirodom odnosa moderne umjetnosti i Dr‘ave, poku{avaju}i
ga prikazati analizom nekoliko op}eprihva}enih stajali{ta
nacionalne povijesti umjetnosti o odre|enim likovnim feno-
menima 50-ih godina. Protivno recentnim primjerima njego-
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ve krajnje banalizacije, koji pretpostavljaju postojanje par-
tijskih »direktiva«, »politi~kih naloga« i ostalih instrume-
nata prisile iz repertoara staljinisti~ke birokracije,6 nastojat
}emo pokazati kako je rije~ o vrlo slo‘enoj relaciji, {to se
oblikovala postupno, nizom pragmati~nih manevara obiju
strana. Njezina konfiguracija nerijetko je nalagala korekcije
trenuta~nih pozicija, provjeru vlastitih stajali{ta i – kad je u
pitanju Dr‘ava – pa‘ljive, a u svom krajnjem ishodu bitne
intervencije u odnose mo}i na hrvatskoj likovnoj sceni.
Umjetnost pritom nije igrala posve pasivnu ulogu, ve} je
isticala svoje zahtjeve i postavljala prepreke koje su ote‘avale
jednostavna i jednostrana rje{enja.
Fleksibilnost je, dakle, bitno obilje‘je toga odnosa, kojem
nije izmaknuo ni jedan likovni fenomen svijeta hrvatske
poslijeratne umjetnosti – od tipova umjetni~ke prakse koji
su po samoj svojoj prirodi bili izrazito apoliti~ni do onih
koji potrebu za aktivnim odnosom umjetnika prema dru{tve-
noj stvarnosti isti~u kao bitan element svoga oblikovnog i
idejnog programa. Mislimo pritom vi{e na samu mogu}nost
politi~ke instrumentalizacije umjetnosti negoli na njezinu
stvarnu, dnevnu upotrebu u ime odre|enih politi~kih ciljeva.
Ona se u nekim slu~ajevima (»socijalisti~ki estetizam«), do-
ista i dogodila, u nekim drugima (EXAT Š51) bila je sprije~ena
tipom obostranih (ideolo{kih) koncesija {to bi ih takva vrsta
manipulacije podrazumijevala, dok je u ve}ini ostalih situa-
cija (socrealizam, tradicionalisti~ki modernizam) rije~ o
doga|anjima koja su nu‘na posljedica samog proces struk-
turiranja odnosa kojim se ovom prilikom bavimo. Iako su se
njegove vanjske forme s vremenom mijenjale i prilago|avale
uvjetima u {irem politi~kom i kulturnohistorijskom okru-
‘enju, sve do pojave konceptualizma odnos moderne umjet-
nosti i Dr‘ave po~ivao je na relativno stabilnim temeljima.
Do njihove kona~ne razgradnje do{lo je tek po~etkom 80-ih
godina, zbog razloga ~ija slo‘enost prelazi okvire neposred-
ne teme ovoga rada.
Pojedini stupnjevi formativne faze toga odnosa, koji nas
ovom prilikom posebno zanimaju, »konkretizirani« su prika-
zom njihovih manifestacija u likovnoj praksi, a budu}i da se
na{i zaklju~ci unekoliko razlikuju od dominantne povijesno-
umjetni~ke pripovijesti o hrvatskoj umjetnosti 50-ih godi-
na, raspravi smo dali svojevrsnu »dijalo{ku« formu. Tako
svaki od ~etiriju fragmenata koji je sa~injavaju zapo~inje
»tezom«, nakon koje slijedi kriti~ka interpretacija likovnog
fenomena kojim se u tom segmentu rada bavimo. Pritom pod
»tezom« podrazumijevamo op}eprihva}ena stajali{ta nacio-
nalne povijesti umjetnosti, koja se, nakon vi{egodi{njeg
ponavljanja u stru~noj literaturi, vi{e ne mogu pripisati nijed-
nom autoru ponaosob, ve} su sastavni dio op}e slike razdob-
lja, djelatne i u {irem kulturnom kontekstu. Pristupili smo im
stoga kao nekoj vrsti »op}eg dobra« dopu{taju}i si slobodu
njihovoga »sinteznog« uobli~avanja i odbacivanja svih
prate}ih argumenata koji ne dodiruju meritum stvari.
No, prije nego prije|emo na elaboraciju spomenutih teza,
‘elimo jo{ upozoriti na zna~enje termina »jugoslavenska
umjetnost«, koji }e se povremeno javljati u na{em tekstu.
Njime se, naime, ne referiramo ni na kakvu posebnu skupinu
umjetni~kih praksi izgra|enih na zajedni~koj tradiciji, iden-
ti~nim formalnim i sadr‘ajnim premisama ili estetskim i
poeti~kim polazi{tima koja bi se mogla shvatiti kao jedin-
stven umjetni~ki entitet.7 No kako su sve konstitutivne ~la-
nice biv{e Jugoslavije bile obuhva}ene uniformnom institu-
cionalnom strukturom i posjedovale identi~no iskustvo od-
nosa prema centrima politi~ke mo}i, koji su, zajedno i u skla-
du s vladaju}om ideologijom, osiguravali dru{tveni okvir za
proizvodnju, recepciju i evaluaciju umjetnosti na ~itavu te-
ritoriju biv{e dr‘ave, termin »jugoslavenska umjetnost«
ozna~itelj je odre|enog poimanja modernosti koje unutar
toga {irega kulturnog prostora ima normativnu vrijednost, te
}emo ga u tom smislu i upotrebljavati u na{em tekstu.
Socijalisti~ki realizam
Teza: Socijalisti~ki realizam bio je samo kratka, gotovo ne-
va‘na epizoda u povijesti hrvatske poslijeratne umjetnosti,
koja je, ne ostavljaju}i dubljega traga, zavr{ila po~etkom
50-ih godina.
Socijalisti~ki realizam, set politi~ki funkcionalnih i, s obzi-
rom na sadr‘ajna rje{enja, normativnih pravila oblikovanja,
dominirao je umjetno{}u biv{e Jugoslavije u ranom poslije-
ratnom razdoblju. Me|utim, suprotno navedenoj tezi, on nije
netragom nestao odmah nakon prekida politi~kih veza s
biv{im SSSR-om. Organizacija umjetni~kog obrazovanja,
struktura strukovnih udru‘enja i sustav godi{njih izlo‘bi,
na~in financiranja likovne proizvodnje, ustroj razli~itih up-
ravnih tijela i na~in transmisije njihove mo}i – jo{ godinama
funkcioniraju prema principima {to su izravno preuzeti iz
sovjetske dru{tvene prakse. Iako su (djelomi~nim) ukidanjem
administrativnog modela kulture uklonjene i pretpostavke
za izravnu ovisnost umjetnosti o volji politi~kih struktura,
»socrealisti~ki mentalitet« – na~in represivnog pona{anja
oslonjen na ideolo{ke argumente koji apsolutizira pojam
»idejnosti« kao sredi{nji vrijednosni kriterij podjednako pri-
mjenjiv i na umjetni~ke artefakte i na osobne stavove njiho-
vih autora – susretat }e se u jugoslavenskom kulturnom pro-
storu jo{ desetlje}ima.8
Istina je, me|utim, da segment hrvatske likovne umjetnosti
ozna~en terminom »socrealizam« – u formalnom, pa i u sa-
dr‘ajnom smislu – ima malo dodirnih to~aka s nominalno
identi~nim likovnim fenomenom u ve}ini ostalih komu-
nisti~kih zemalja.9 Njegov teorijski okvir, izgra|en u biv{oj
Jugoslaviji, bio je vrlo blizak sovjetskom modelu, no norma-
tivna funkcija postavki na kojima se zasnivao nije potvr|ena
i praksom likovne umjetnosti. Obja{njenje te ~injenice ne
le‘i toliko u namjernom ili sra~unatom otporu estetici »so-
vjetske socijalisti~ke umjetnosti«, koliko u sustavu vrijed-
nosti lokalne sredine, koji se relativno sporo izgra|uje i
uklju~uje samo one pojmove ~ije se zna~enje mo‘e primjeri-
ti kolektivnom iskustvu. Tako se vjerojatno i u ovom slu~aju
ta sredina oslanja na predod‘bu anga‘irane umjetnosti for-
muliranu na temelju (tad proskribirane) djelatnosti Zemlje,
koja, kao kolektivna referenca, nema ni{ta zajedni~ko s este-
tikom socrealizma. Koliko se tada{nja publika u svojoj gle-
dala~koj praksi na nju svjesno pozivala, danas je te{ko re}i.
^injenica je, me|utim, da hrvatska javnost nije skrivala svoje
duboko razo~arenje djelima »velikana sovjetske umjetno-
sti«, kad su ova bila prvi (i jedini) put pokazana 1947. godine
u Umjetni~kom paviljonu u Zagrebu. Ni naj‘e{}i predstavni-
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ci socrealisti~ke likovne kritike nisu se mogli suzdr‘ati od
zdvajanja pred »pretjeranim realizmom« te umjetnosti koja
je, ~ini se, stavila pred ozbiljnu ku{nju ne samo predod‘bu o
tome {to socrealizam jest ve} i kako bi on (uistinu) trebao
izgledati.10 Stvarna nemogu}nost razrje{avanja te dvojbe
dijelom obja{njava i specifi~an karakter socrealisti~ke pro-
dukcije u hrvatskoj umjetnosti.
Drugo mogu}e obja{njenje njezina vrlo skromna obujma,
jest kontinuitet likovne proizvodnje za vrijeme Drugog
svjetskog rata. Naime, i u vrlo kaoti~nim okolnostima ne-
prekidnih vojnih operacija, umjetnost je vrlo uspje{no igrala
svoju politi~ko-propagandnu ulogu, a bez priklanjanja bilo
kakvoj oficijelnoj oblikovnoj normi. [tovi{e, najbolja likov-
na ostvarenja toga vremena, pa i ona namijenjena naj{iroj
publici, puno su bli‘a ekspresionizmu ili ~ak nadrealizmu
nego plakatnom realizmu sovjetske provenijencije. Ve}ina
je umjetnika stoga i u mirnodopskim uvjetima nastavila upo-
trebljavati ista oblikovna sredstva ili se jednostavno vratila
likovnim problemima koji su ih zaokupljali u me|uratnom
razdoblju. Prilago|avanje normativnom okviru socrealizma
uglavnom se odvijalo na tematskoj razini, ali i tada samo u
onoj mjeri koja je bila nu‘na da bi se – na primjer – moglo
nastupiti na godi{njoj izlo‘bi nacionalnog umjetni~kog
udru‘enja i tako zadr‘ati slu‘beni status umjetnika.
No, odbacivanje stajali{ta prema kojem socrealizam nije osta-
vio dubljega traga u hrvatskoj umjetnosti ne odnosi se toliko
na samu likovnu proizvodnju, koliko na oblike pona{anja i
mehanizme prijenosa mo}i unutar slo‘ene institucionalne
strukture svijeta umjetnosti. Pritom mislimo, prije svega, na
na~in djelovanja skupine uglednih »kulturnih radnika« okup-
ljenih oko Razreda za likovne umjetnosti JAZU koja je bila
spremna karikirati sada{njost i otvoreno krivotvoriti povijest
(prisjetimo se izlo‘be Pola vijeka jugoslavenskog slikarstva,
odr‘ane u Modernoj Galeriji 1953. godine) ne bi li umjet-
nost prilagodila osobnim projekcijama njezine ideolo{ke
prihvatljivosti. Pripadnici te skupine zauzimali su vrlo zna-
~ajne pozicije unutar tada{njega kulturnog establishmenta i
nerijetko se njima koristili kako bi, suprotno svojim javno
izno{enim stavovima, onemogu}ili ili barem usporili prodor
inovativnih umjetni~kih praksi na doma}u likovnu scenu.
Budu}i da broj istomi{ljenika toga politi~ki izuzetno mo}-
noga kruga nije bio bezna~ajan, mo‘e se sa sigurno{}u tvrdi-
ti da unutar svijeta nacionalne umjetnosti postoji specifi~na
struja koju ~ine likovni kriti~ari, knji‘evnici i likovni umjet-
nici razli~itih stilskih usmjerenja {to svojim pona{anjem i
djelovanjem odr‘avaju vitalnost socrealisti~ke projekcije
dru{tvene (ideolo{ke) funkcionalnosti umjetnosti sve do kraja
50-ih godina.
Ponavljaju}i zahtjev za stvaranjem »socijalisti~ke umjetno-
sti s humanisti~kim sadr‘ajem«, ali nesposobna da definira
klju~ne pojmove te sintagme unutar diskursa likovne umjet-
nosti, ta je socrealisti~ka struja posezala za ideolo{kim ti-
pom kritike i dugo nakon {to je on prestao biti relevantan.
Zahvaljuju}i javnim polemikama koje su se odvijale tijekom
prve polovine desetlje}a, njezin je utjecaj na {iru javnost
polagano slabio, {to se, me|utim, nije odrazilo na poziciju i
mo} eksponenata socrealisti~ke projekcije umjetnosti unu-
tar najva‘nijih umjetni~kih institucija. Podupiru}i tradi-
cionalisti~ke varijante umjerenog modernizma, oni su i dalje
nastojali zadr‘ati regulatornu funkciju u procesu recepcije
radikalnijih oblika modernog likovnog izraza i tako postaja-
li sve ve}om preprekom dovr{avanju procesa rekonstrukcije
modernisti~ke paradigme. Nakon postupnog povla~enja Par-
tije iz podru~ja umjetnosti, kulture i znanosti, te prebaci-
vanja svih rasprava o problemima tih segmenata »dru{tvene
nadgradnje« unutar njihova vlastitog podru~ja,11 socrea-
listi~ka struja vi{e se ne mo‘e pozivati na izre~ene, ve} samo
»naslu}ene« ideolo{ke potrebe politi~kih centara mo}i,
izazivaju}i time jo{ ve}u zbrku na likovnoj sceni, koja se
ionako nalazila u fazi previranja. Njezin utjecaj na proces
formuliranja odnosa socijalisti~ke Dr‘ave i inovativnih
oblika umjetni~ke prakse, koji zapo~inje upravo u tom tre-
nutku (1952.–1953.), bio je vi{e posredan nego izravan. Na-
ime, slu‘ila je kao svojevrstan podsjetnik i stalno upozo-
renje na mehanizme represije djelatne u nedavnoj pro{losti,
te kao neka vrsta protute‘e svim radikalnim iskoracima pre-
ma svijetu zapadnoeuropske umjetnosti. Uz nedvojbeno izu-
zetan politi~ki utjecaj najistaknutijih predstavnika »ideolo-
gije« socrealizma (Augustin~i}, Radau{, dijelom i Hegedu{i}),
upravo su to bili i osnovni razlozi zbog kojih je Dr‘ava nije
nastojala u cijelosti eliminirati.
»Tradicionalisti~ki modernizam«
Teza: Proces rekonstrukcije modernisti~kih oblikovnih sred-
stava i modernisti~kih modela umjetni~kog pona{anja u hr-
vatskoj poslijeratnoj umjetnosti oslanja se na dva izvora –
me|uratnu ba{tinu nacionalne umjetnosti i poeti~ke impul-
se koji sti‘u s europske likovne scene. Pored apstrakcije (geo-
metrijske, kao i lirske), koja je na doma}u likovnu scenu stigla
izravnim usvajanjem tu|ih iskustava, sredi{nja uloga u tim
obnoviteljskim procesima pripada relativno {irokoj skupini
autora, koja, djeluju}i u znaku kontinuiteta oblikovnih
tradicija lokalne sredine, prihva}a ne-ekscesivnu, kontroli-
ranu upotrebu suvremenih oblikovnih sredstava i tako ~ini
onu »organsku« liniju hrvatske umjetnosti 20. stolje}a koja
osigurava njezinu prepoznatljivost i u {irem kulturno-histo-
rijskom kontekstu.
Povijest umjetnosti s vremenom je izna{la ~itav niz termi-
nolo{kih odrednica kojima se nastoji pobli‘e odrediti priro-
da raznorodnih, mahom individualnih poeti~kih izbora iz
umjereno modernisti~ke struje hrvatske umjetnosti 50-ih
godina, te istovremeno poku{ava naglasiti i njihova srod-
nost sa sli~nim pojavama na europskoj likovnoj sceni. No,
prema na{em mi{ljenju, najprimjerenija odrednica najve}eg
dijela likovne produkcije pokrivene nizom tih kompozitnih
ozna~itelja mogla bi biti »tradicionalisti~ki modernizam«.
Pod tim terminom podrazumijevamo raznorodne, konzerva-
tivne oblike umjetni~ke prakse druge polovine 20. stolje}a
ukorijenjene u predratnu modernisti~ku tradiciju nacional-
ne umjetnosti (kolorizam, intimizam) i obilje‘ene otporom
prema svim, radikalnijim na~inima oblikovanja umjetni~ke
forme. Pripadaju mu, kako umjetnici afirmirani u me|uratnom
razdoblju, tako i znatan broj autora mla|e poslijeratne gene-
racije sklonih tradicionalnom pristupu plasti~kim problemi-
ma slikarstva i skulpture, te njihovu rje{avanju umjerenom
upotrebom suvremenih izra‘ajnih sredstava uskla|enih s
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oblikovnim tradicijama doma}e sredine. Nije, me|utim, rije~ o
nekoj homogenoj skupini autora, ve} o vrlo {irokom krugu
individualnih poeti~kih izbora {to se postupno slijevaju u
jedinstven, sredi{nje tok hrvatske poslijeratne umjetnosti.
Njihova je osnovna poveznica shva}anje umjetni~kog djela
kao autonomnog estetskog predmeta i poku{aj konsolidacije
nacionalne likovne scene na temeljima umjereno modernisti~ke
ba{tine europske gra|anske umjetnosti. Uzmemo li u obzir
doga|anja na me|unarodnoj likovnoj sceni, polazi{ta umjetnika
koja zagovaraju takovu orijentaciju izrazito su konzervativna.
Ne bi, me|utim, trebalo zaboraviti kako je rije~ o ranim 50-im
godinama i o trenutku neposredno nakon odbacivanja estetike
socrealizma, u kojem su veze doma}e sredine s »vanjskim
svijetom« strogo kontrolirane, a informacije o europskoj li-
kovnoj sceni {krte i posredovane. Tragovi »mno{tva zabluda i
neznanja, ali i svjesne zloupotrebe mo}i«12 {to ih je za sobom
ostavila likovna kritika prethodnog razdoblja jo{ uvijek su
duboki i vrlo svje‘i, dok je odgovor na pitanje kako bi trebala
izgledati umjetnost nakon socrealizma posve nejasan. S obzirom
na takvo stanje stvari, okretanje tradiciji i zauzimanje potpuno
pasivnog odnosa prema egzistencijalnoj stvarnosti posljedica
je iscrpljenosti prili~no nejasnim politi~kim zahtjevima {to su
se postavljali pred umjetnike u ranom pora}u, ali i prirodna
reakcija jedne male lokalne zajednice, kojoj je njezina um-
jetni~ka tradicija zna~ila sigurno uto~i{te i u nekim ranijim,
konfuznim kulturnohistorijskim situacijama. Da je doista rije~
o trenutku konfuzije, pa i odre|ene nevjerice u iskrenost namjera
tada{njega politi~kog rukovodstva, potvr|uje i djelovanje sku-
pine autora ~iji se socrealisti~ki mentalitet opire depolitizaciji i
liberalizaciji podru~ja kulturne proizvodnje. Inzistiraju}i na
»umjetnosti s humanisti~kim sadr‘ajem«, oni potiho ulaze u
borbu za jedan novi oblik programirane umjetnosti, zata{ka-
vaju}i svoje ciljeve glasnim i deklarativnim zahtjevima za njezi-
nom autonomijom.
Ta skrivena ambicija barem se djelomi~no oslanjala na
~injenicu da je odmah nakon pojave na doma}oj likovnoj
sceni »tradicionalisti~ki modernizam« na njoj zauzeo vode}u
poziciju. Iako formalno konzervativan, introvertiran, ~esto
izrazito hibridan – on je bio prvi jasan znak uspostavljanja
kontinuiteta s donedavno osporavanom i proskribiranom,
suvremenom europskom umjetno{}u, te prva potvrda liberali-
zacije umjetnosti, koja se, u spoznajnom smislu, pro{irila i
na ostala podru~ja kulturne proizvodnje. Oslanjaju}i svoje
politi~ke ambicije na {irok odziv publike i pozitivne ocjene
likovne kritike, nositelji socrealisti~kog mentaliteta u neko-
liko }e navrata i na razli~ite na~ine otvoreno demonstrirali
te‘nju instaliranja »tradicionalisti~kog modernizma« na
poziciju »dr‘avne umjetnosti«.
No, promjene {to su se zbile na doma}oj likovnoj sceni
izme|u 1952. i 1954. godine u~init }e takve aspiracije posve
neprihvatljivima, a »tradicionalisti~ki modernizam«, zajed-
no s afirmativnim tipom kriti~kog diskursa koji ga okru‘uje,
pretvorit }e se u sredi{te otpora svim oblicima radikalnijeg
odmaka od oblikovnih tradicija lokalne sredine.
Sagledan s aspekta odnosa Dr‘ave prema umjetnosti, a u
kontekstu mehanizama njezine instrumentalizacije, doga-
|anja koja okru‘uju »tradicionalisti~ki modernizam« izme|u
1952. i 1955. godine prvi su konkretan primjer izravne
politi~ke intervencije u podru~je likovne proizvodnje nakon
razdoblja socrealizma. Stvaranje odgovaraju}ih uvjeta za
afirmaciju istinski inovativnih oblikovnih praksi s kojima se
moglo ra~unati pri ostvarivanju {irih politi~kih ciljeva bila
je, s aspekta Dr‘ave, nu‘nost toga historijskog trenutka.
Me|utim, zbog istih (politi~kih) razloga bilo je jednako
nu‘no zadr‘ati i privid da se u novom socijalisti~kom sa-
moupravnom dru{tvu umjetnost kre}e svojim »prirodnim«
ritmovima. Dr‘ava stoga nije pribjegla nikakvu javnom, otvo-
renom proskribiranju odre|enih na~ina likovnog izra‘avanja
i pisanja o umjetnosti, ve} je nizom slo‘enih, neinvazivnih
zahvata izvela proces kulturolo{ke rekonstektualizacije i
ideolo{ke neutralizacije onih stajali{ta koja su upadljivo pri-
padala pro{losti. Upravo takva njezina intervencija jedna je
od najva‘nijih etapa u procesu strukturiranja novog odnosa
izme|u Dr‘ave i moderne umjetnosti, koji }e postati u cijelo-
sti djelatan tek nakon »pacifikacije« centara mo}i unutar
vode}ih institucija nacionalnog svijeta umjetnosti (JAZU,
Akademija likovnih umjetnosti, Leksikografski zavod).
Neposredan povod toga zahvata bili su javni prosvjedi pro-
tiv apstrakcije i svih druk~ijih na~ina »mi{ljenja« umjetno-
sti {to su dolazili iz konzervativnih krugova okupljenih oko
tih institucija, a koji }e, u odre|enom trenutku (oko 1953.
godine), postati jednostavno – preglasni. No njegov je stvar-
ni uzrok priroda ideolo{kih argumenata {to se u tim prosvjedi-
ma koriste, a koji su, iz potencijalne, mogli prerasti u stvarnu
opasnost za cjelokupan projekt rekonstrukcije modernizma.
Kako su politi~kopragmati~ni razlozi nalagali da se taj projekt
{to prije privede kraju, pozicija »tradicionalisti~kog moder-
nizma« na likovnoj sceni i unutar ~itavog podru~ja nacio-
nalne kulture, morala je biti redefinirana i podre|ena preci-
znim kriterijima politi~ke funkcionalnosti.
Metoda koju je Dr‘ava u ovom specifi~nom slu~aju upo-
trijebila vrlo je zanimljiva: bez ikakvih represivnih mjera,
jednostavnim mehanizmom financijske potpore i javne pro-
mocije odre|enih tipova oblikovne prakse iz kompleksa
»tradicionalisti~kog modernizma«13 taj je likovni fenomen
u svega nekoliko godina temeljito redizajniran i stalnim
nagla{avanjem potrebe za uspostavljanjem kontinuiteta na-
cionalne umjetnosti ~vrsto vezan uz lokalnu likovnu scenu.
Primjer opisane strategije jest promocija ~itave jedne gene-
racije mladih umjetnika koja tijekom 1954. godine prvi put
izlazi pred doma}u javnost svojim samostalnim izlo‘bama.
U svjetlu te ~injenice kriti~ki diskurs koji prati njihove na-
stupe posve je neuobi~ajen. Tako je, na primjer, izlo‘bi Oto-
na Glihe, vi{ekratno najavljivanoj u svim dnevnim glasili-
ma, posve}eno ~ak {est tekstova iz pera tada najuglednijih
likovnih kriti~ara, pa ~ak i onih koji se, kao Milan Prelog,
svojim osvrtima javljaju vrlo rijetko i samo onda kada je
rije~ o doista va‘nim pitanjima kulture i umjetnosti.14 Goto-
vo identi~na situacija ponovila se i pri istupu Ljube Ivan~i}a,
te, uz tek ne{to manji intenzitet, i u slu~aju prve samostalne
izlo‘be Ive Dul~i}a. Procesom redizajniranja »tradicio-
nalisti~kog modernizma« na povr{inu }e, dakle, »isplivati«
skupina mla|ih umjetnika koji, pored nekolicine autora starije
generacije poput Tartaglie, Radovanija ili Baki}a, na izuzetno
kvalitetan na~in povezuju suvremena doga|anja s lokalnom
predratnom tradicijom i tako uspostavljaju stvarnu liniju
kontinuiteta unutar kompleksa hrvatske moderne umjetnosti.
U tom je smislu stajali{te da se »tradicionalisti~ki moderni-
zam« mo‘e shvatiti kao »organski« smjer razvoja hrvatske
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umjetnosti – nedvojbeno to~no. No najglasniji zagovornici
njegove »op}e prote‘nosti« u formi oficijelno prihva}enoga
koda »dr‘avne umjetnosti« nisu ionako ra~unali na nositelje
konstruktivnog, intelektualno slo‘enog odnosa prema moder-
nisti~koj ba{tini sredine, ve} na »socijalisti~ki humanizam«
najkonzervativnijih ina~ica toga likovnog fenomena. Opi-
sanim zahvatom one su izgubile na va‘nosti, a politi~ke
ambicije {to su se iza njih skrivale u cijelosti su neutralizira-
ne.
Drugi aspekt procesa »pacifikacije« bio je usmjeren prona-
la‘enju adekvatne politi~ke uloge »tradicionalisti~kog mo-
dernizma«, kojom bi se jasno odredilo podru~je njegova
utjecaja i stupanj njegove politi~ke »iskoristivosti«. Opisa-
nom strategijom poticanja individualnih nastupa, potenci-
ranjem vrijednosti odre|enih zrelih autorskih opusa i pro-
mocijom mladih umjetnika otvorenih prema suvremenijim
na~inima oblikovanja, postupno je dekonstruirana i pre-
dod‘ba ideolo{ke i oblikovne monolitnost toga likovnog
fenomena {to ju je po~etkom 50-ih godina proizvelo konzer-
vativno krilo hrvatske likovne kritike (Ljubo Babi}, Jerolim
Mi{e, Josip Depolo, Andro Vid Mihi~i}). Razmrvljen u niz
individualnih (individualiziranih) »stilova«, »tradiciona-
listi~ki modernizam« je stoga ve} sredinom desetlje}a pro-
izvodio dojam ekspresivne i estetske raznolikosti, koja je
pred naj{irom doma}om publikom danomice potvr|ivala li-
beralizam socijalisti~ke kulture, a posredno i vladaju}e
politi~ke opcije. Drugim rije~ima, u lokalnoj sredini, puno
sklonijoj tradicionalnim vrijednostima, po~eo je igrati istu
ulogu koju }e, samo nekoliko godina kasnije, na me|u-
narodnoj pozornici odigrati »socijalisti~ki estetizam«.
»Socijalisti~ki estetizam«
Teza: Ako bismo unutar hrvatske/jugoslavenske verzije po-
slijeratnog modernizma potra‘ili specifi~an oblik likovnog
izra‘avanja koji je imao zadatak predstaviti progresivni smjer
razvoja poslijeratnog socijalisti~kog dru{tva i liberalnu pri-
rodu njegove dr‘avne politike, to bi zasigurno bila lirska
apstrakcija. Autori koji su od sredine 50-ih prakticirali taj
tip oblikovne prakse (kao Edo Murti} u Hrvatskoj) bili su
potiho promovirani u status »dr‘avnog umjetnika«, koji je
podrazumijevao niz beneficija – od samostalnih izlo‘bi u
europskim kulturnim sredi{tima, preko zna~ajne financijske
potpore dr‘avnih tijela, do dobivanja nagrada i va‘nih dr‘av-
nih narud‘bi.
Sljede}i korak u strukturiranju odnosa izme|u socijalisti~ke
Dr‘ave i moderne umjetnosti, naju‘e vezan uz pojavu lirske
apstrakcije, prelamao se kroz odre|enje zna~enja pojma »au-
tonomija umjetnosti« i mogu}nost prihva}anja te institucije
unutar konceptualnog okvira odre|enog parametrima zapa-
dnoeuropskog iskustva. No na hrvatskoj likovnoj sceni toga
historijskog trenutka (oko 1953. godine), autonomija umjet-
nosti razumijeva se na razli~ite, ~esto izrazito kontradiktor-
ne na~ine. Jo{ nereformirani »tradicionalisti~ki modernizam«
istaknuo je autonomiju umjetnosti kao svoje temeljno opre-
djeljenje ve} u trenutku odbacivanja doktrine socrealizma,
no ono je uglavnom deklarativne prirode. Za predstavnike
geometrijske apstrakcije pojam autonomije umjetnosti pod-
razumijeva potpunu slobodu izbora programske orijentacije,
oblikovnih sredstava i radnih postupaka, ali posve isklju~uje
pasivan odnos prema dru{tvenoj stvarnosti. Lirska apstrakcija,
me|utim, usmjerena na pitanja i probleme umjetni~kog
medija, podrazumijeva posvema{nju neovisnost umjetnosti
i umjetnika od doga|anja u dru{tvenu okru‘enju i prvi je
likovni fenomen u hrvatskoj poslijeratnoj umjetnosti, koji,
inzistiraju}i na visokomodernisti~kom shva}anju toga pojma,
pretpostavlja liberalizam kao svoju inherentnu i univerzalno
~itljivu vrijednost. Dodajmo tim razli~itim stajali{tima jo{ i
interese Dr‘ave, kojoj su jednaki neprihvatljivi svi oblici
socijalno anga‘irane umjetni~ke prakse kao i svako odre|enje
autonomije umjetnosti {to podrazumijeva njezino pozicioni-
ranje izvan dosega pragmati~nih ciljeva dr‘avne politike.
Definiranje te kategorije, klju~ne za dovr{avanje procesa
rekonstrukcije modernizma, stoga je neizbje‘no moralo
prerasti u proces dugotrajnog pregovaranja oko njegovih
temeljnih sastavnica ili, preciznije – oko zna~enja i sadr‘aja
tih sastavnica onako kako ga vide oba sudionika odnosa
moderna umjetnost – Dr‘ava.
Pregovori oko prirode i karaktera autonomije umjetnosti u
socijalisti~kom dru{tvu potrajat }e sve do pred kraj 50-ih
godina, a u jednoj od svojih klju~nih faza odvijat }e se para-
lelno s procesom politi~ke instrumentalizacije lirske apstrak-
cije, koja je sredinom toga desetlje}a postala reprezentativ-
nim likovnim izrazom u jugoslavenskom kulturnom prosto-
ru, te pre{utno ponijela epitet dr‘avne umjetnosti. No poku{aj
njezina izjedna~avanja s tradicionalnim zna~enjem odredni-
ce »dr‘avna umjetnost« vrlo je kompliciran budu}i da ta
odrednica podrazumijeva oblik politi~ki anga‘irane, ideolo-
{ki upotrebljive slu‘bene umjetnosti zasnovane na pa‘ljivo
izbranom estetskom kanonu i jasno definiranim sadr‘ajnim
kriterijima. Neosporna je ~injenica da lirska apstrakcija i njoj
bliski na~ini oblikovanja imaju tijekom druge polovine 50-ih
godina vrlo uo~ljivu »politi~ku« funkciju, ali i to da se pre-
ma njoj odnose s potpunom ravnodu{no{}u. Mo‘da upravo
zato {to ona nije proizvod nikakvoga precizno definiranog
izvanumjetni~kog programa, ve} prije posljedica politi~ki
pragmati~ne upotrebe odre|enih aspekata »ideologije« vi-
sokog modernizma, kojem ti fenomeni, gotovo bez ostatka,
pripadaju. Nije, me|utim, rije~ ni o kakvu presedanu, ve} o
jednostavnoj ~injenici da se slikarska/kiparska forma viso-
kog modernizma – oslobo|ena svake inherentne potrebe za
izravnim referiranjem na politi~ku ili ideolo{ku, sebi »iz-
vanjsku« stvarnost, te u sadr‘ajnom smislu »prazna« –
pokazuje upravo tih 50-ih godina politi~ki korisnom unutar
razli~itih sustava mo}i.15 U odgovaraju}em trenutku (druga
polovina desetlje}a), unutar odgovaraju}ega politi~kog i
historijskog konteksta, socijalisti~ka Dr‘ava odlu~ila je ispu-
niti tu »prazninu« precizno odre|enim ideolo{kim sadr‘ajem
i upotrijebiti modernu umjetnost kao jedan od klju~nih do-
kaza liberalne prirode pripadnog joj dru{tva, stavljaju}i je
pritom u istu politi~ku funkciju koju je ona ve} imala na
Zapadu. No unato~ neospornoj i dokazanoj funkcionaliza-
ciji umjetnosti visokog modernizma od strane zapadnoeu-
ropskog ili preciznije – ameri~kog politi~kog establishmen-
ta tijekom 50-ih godina, ni jedna od njegovih varijanti,
uklju~uju}i tu i apstraktni ekspresionizam, ne mo‘e se, niti
je u stru~noj literaturi ikad interpretirana kao »dr‘avna umjet-
nost«. U tom smislu ni lirska apstrakcija, onako kako se mani-
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festirala u hrvatskoj umjetnosti toga razdoblja, nije »dr‘avna
umjetnost«, ve} prije oblik umjetni~ke prakse koji se – s aspekta
Dr‘ave – pokazao najprikladnijim medijem posredovanja
odre|enih politi~kih poruka. Drugim rije~ima, Dr‘ava je
»prisvojila« op}eprepoznatljivo, simboli~ko zna~enje toga
likovnog fenomena i upotrebljavaju}i ga bez ikakve dodatne
intervencije u njegove temeljne poeti~ke odrednice, poku{ala
ukazati na liberalnu prirodu svog socijalnoreformatorskog
projekta. [to se pak, ti~e dru{tvenih povlastica, dr‘avne potpore
i me|unarodne promocije, sve te elemente susre}emo i u pri-
povijesti o apstraktnom ekspresionizmu 50-ih godina, a op-
se‘na literatura koja obra|uje problem njegove politi~ke in-
strumentalizacije svjedo~i kako je u taj proces bio uklju~en
niz presti‘nih kulturnih institucija (MoMA, ICA) i najugled-
nijih likovnih kriti~ara toga vremena (Alfred H. Barr, Herbert
Read, Roland Penrose, Clement Greenberg).16
^injenica da se umjetnici nisu pobunili protiv takvoga na~ina
politi~ke manipulacije umjetno{}u potvr|uje kako je upravo
u tom trenutku utemeljen specifi~an tip (su)odnosa izme|u
moderne umjetnosti i socijalisti~ke Dr‘ave, koji }e unutra ju-
goslavenskoga kulturnog prostora biti djelatan jo{ desetlje}ima.
Prihvatljiv za obje strane, po~ivao je na vrlo jasnom kompro-
misu: izostanak bilo kakvoga oblika izravne, otvorene inter-
vencije Dr‘ave, podrazumijeva umjetnost koja se kre}e na si-
gurnoj udaljenosti od svih formi socijalnog anga‘mana i njezi-
nu slobodu da se unutar »granica kompetencije vlastitoga
medija« bavi sebi inherentnim problemima – pa i onima ~iji bi
rezultati, u oblikovnom smislu, mogli biti vrlo radikalni.
Iako je u kontekstu konkretne kulturnohistorijske situacije
takva konfiguracija odnosa Dr‘ave i umjetnosti u mnogim
svojim aspektima izrazito kontroverzna, ona je zajam~ila
barem prividnu, socijalnoeti~ku autonomiju umjetnika. Iako
se {irenje »duha modernizma« preko niza ‘estokih pole-
mi~kih sukoba s konzervativnim socrealisti~kim krilom na-
cionalnog svijeta umjetnosti ve‘e uglavnom uz geometrijsku
apstrakciju, i lirska je apstrakcija, unato~ posve druk~ijoj
prirodi svog odnosa prema centrima politi~ke mo}i, barem u
jednom kratkom trenutku (1954.–1955.) bila jednako tako
va‘nim »bojnim poljem umjetni~ke slobode«. Njezina poja-
va na doma}oj likovnoj sceni zasigurno nije bila ni toliko
dramati~na, niti tako radikalna u onom smislu koji je djelat-
nosti EXAT-a Š51 pribavio auru herojskog pothvata, ali u
procesu osiguravanja legitimiteta apstraktnoj umjetnosti kao
takvoj na hrvatskoj likovnoj sceni 50-ih godina i »aksiolo{ki
otklon od socijalisti~kog realizma«17 {to ga je napravila lir-
ska apstrakcija nedvojbeno ima svoju te‘inu. U tom je smi-
slu doista te{ko ustvrditi da koncesije u~injene pristajanjem
na suptilan, ali nedvosmislen oblik manipulacije i instru-
mentalizacije kojem je u zamjenu podvrgnuta, nisu imale
svoje – barem djelomi~no – kulturolo{ko, pa i historijsko
opravdanje. Ono se mo‘e prona}i ve} u jednostavnoj ~injenici
da je tek lirska apstrakcija otvorila put punoj afirmaciji insti-
tucije autonomne umjetnosti {to je ostvarena u razdoblju
enformela, a o ~emu svjedo~i i pojava autokriti~kog diskursa
visokog modernizma u formi neoavangardi s konca 50-ih i
po~eka 60-ih godina.
No, pristupimo li cijeloj pripovijesti s aspekta odnosa mo}i i
nera{~i{}enih, istinskih problema koji potresaju tada{nji svijet
umjetnosti, visoki modernizam, koji se u novijoj literaturi
sve ~e{}e vezuje i uz oznaku »socijalisti~ki estetizam«,18
ima i svoje negativne strane. To {to je, kako ka‘e Lidija Me-
renik, »omogu}io politi~kom establishmentu promjenu vla-
stitog (politi~kog) imid‘a«, danas se ~ini manjim problemom
od ~injenice da je i nehoti~no postao sredstvom »prikrivanja
{tete koju je napravio socrealizam«.19 Njegovom pojavom, i
jedva ne{to ranijim procesom rekonfiguracije »tradicio-
nalisti~kog modernizma« hrvatska (jugoslavenska) umjet-
nost gotovo se izravno uklju~ila u suvremene europske to-
kove, a da se o traumati~nim iskustvima ranog pora}a, osim
jednog relativno kratkog razdoblja ‘estokog polemi~kog
obra~una s njegovim najagilnijim zagovornicima, doista nije
uop}e raspravljalo. [tovi{e, analiziramo li javni diskurs koji
okru‘uje podru~je umjetnosti koncem 50-ih godina, ~ini se
kao da toga razdoblja nikada nije ni bilo.
Sigurno smje{ten negdje na pola puta izme|u stvarne ap-
strakcije i »apstrahirane« figuracije, skloniji otvorenim ma-
nifestacijama ~istog »u‘itka u oblikovanju« nego radikal-
nom, kriti~kom preispitivanju tvarnih i konceptualnih pretpo-
stavki svoga medija, »socijalisti~ki estetizam« je, kao {to to
napominje i Mi{ko [uvakovi},20 gotovo savr{eno odra‘avao
ne samo ukus, ve} i samu ideju modernosti onako kako su je
shva}ali novoformirani dru{tveni slojevi dr‘avne birokra-
cije i tehnokracije. Budu}i da su u tom trenutku, tijekom
druge polovine 50-ih godina, upravo ti, »prosvije}eni« seg-
menti novog socijalisti~kog dru{tva preuzeli vode}e uprav-
ne pozicije unutar institucija vlasti, »socijalisti~ki estetizam«
je nai{ao i na obilatu financijsku potporu dr‘avnih institu-
cija. Ravnodu{an prema svojoj politi~koj funkcionalizaciji i
spreman da iza|e u susret ukusu publike, on je vrlo brzo i
uspje{no asimiliran u korpusu oficijelne kulturne politike,
gube}i svoj konfliktni, prevratni~ki karakter iz kratkog raz-
doblja slo‘enih pregovora oko autonomije umjetnosti u
kojem je igrao ulogu sredi{njeg oponenta politi~kopragma-
ti~nim interesima Dr‘ave. Od konca 50-ih nadalje nije mu
stoga preostalo ni{ta drugo nego da »vlastito djelo ponavlja
kao zavr{enu i definiranu estetsku stvar. Tako je njegov
napredak slabio u korist prihva}enih Šklasi~nih’ re{enja, a on
sam se utvrdio kao mainstream u bastionu moderniteta«.21
Geometrijska apstrakcija
Teza: Skupina umjetnika pod nazivom EXAT Š51, koja po-
~etkom 50-ih godina uvodi jezik geometrijske apstrakcije u
podru~je nacionalne umjetnosti, prvi je avangardni/neoa-
vangardni pokret u hrvatskoj poslijeratnoj umjetnosti. Pro-
gram EXAT-a Š51 istovremeno je i prvi svjesni poku{aj defi-
niranja teorijskih i eti~kih premisa umjetni~kog djelovanja
unutar cjelovitog podru~ja plasti~kih umjetnosti – od slikar-
stva, preko skulpture i arhitekture do dizajna – koji kao svoj
krajnji cilj isti~e »sintezu umjetnosti«, a usku suradnju s
podru~jem industrijske proizvodnje vidi kao glavni, tehno-
lo{ki pokreta~ op}eg budu}eg razvoja umjetnosti. Podra-
zumijevaju}i aktivnu ulogu umjetnika u procesima tehno-
lo{ke i socijalne transformacije, koncepcija »nove umjetno-
sti« {to ju je predlo‘io EXAT Š51 bila je u danim uvjetima
previ{e utopijska, a njezini ciljevi daleko iznad tehnolo{kih
mogu}nosti dru{tva da bi bili i prakti~no ostvarivi.
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Ne}emo ovom prilikom otvarati vrlo va‘no pitanje avangard-
nog statusa koji se pripisuje – ili bi se mogao pripisati –
EXAT-u Š51, pa ni ono, jo{ va‘nije, {to se doti~e premisa i
koncepcije tzv. »druge linije« hrvatske moderne umjetnosti
unutar koje on igra jednu od sredi{njih uloga.22 Iako su od-
govori na ta pitanja vrlo va‘ni za razumijevanje neuspjeha
umjetni~kog projekta EXAT-a Š51, oni se u ovom trenutku
samo rubno doti~u teme na{eg rada.
EXAT ’51 pripada skupini istovremenih, programski vrlo
sli~nih oblika umjetni~ke prakse, koji se, na temelju predrat-
nih iskustava racionalno-konstruktivnog krila historijske
avangarde, u razli~itim europskim sredi{tima – od Pariza do
Osla – usmjeravaju obnovi oblikovnih sredstava poslijerat-
ne umjetnosti. S obzirom na koncepcijsku bliskost tih likov-
nih pojava i primjedbe s kojima su se njihovi nositelji morali
susretati u svojim lokalnim zajednicama bile su – manje-vi{e
identi~ne. No dok se sumnji~avost i odbojnost doma}eg
umjetni~kog establishmenta prema geometrijskoj apstrakciji
mo‘e objasniti njegovim inherentnim konzervativizmom,
istovjetna reakcija Dr‘ave temelji se na posve druk~ijim razlo-
zima, a ponajprije na politi~kim i socijalnim o~ekivanjima
ugra|enima u program EXAT-a Š51, koja su u tom trenutku
bila jednostavno – nerealna. Javno tra‘e}i prihva}anje svo-
ga programa kao najprikladnije teorijske platforme »nove
umjetnosti«, a s obzirom na »progresivni dru{tveni razvoj« i
»(revolucionarne) napore u rekonstrukciji socijalnog okru-
‘enja«, EXAT Š51 prvi je likovni fenomen koji Dr‘avu nemi-
losrdno podsje}a na istinski revolucionarnu prirodu dru{tve-
nog projekta {to ga ova upravo nastoji provesti. Potraga za
eti~kom ulogom apstraktne umjetnosti rezultirala je u slu~aju
EXAT-a Š51 naporom da se upotrebom jezika geometrijske
apstrakcije i funkcionalne arhitektonske forme proizvede
sofisticirana plasti~ka paradigma koja }e obuhvatiti totalitet
egzistencijalnog okru‘enja na isti na~in na koji je Dr‘ava
odgovaraju}om dru{tvenom strukturom, temeljenom na ja-
snim ideolo{kim premisama, poku{avala obuhvatiti cjelinu
svih ljudskih aktivnosti. Drugim rije~ima, ideja cjelovite este-
tizacije plasti~kog okru‘enja i samodovoljnosti umjetni~kih
rezultata sinteze umjetnosti, strukturirana je u korelaciji sa
samodovoljno{}u teku}eg dru{tvenopoliti~kog projekta.23
No u isto vrijeme dok je promovirao modernisti~ke ciljeve i
koncipirao svoje funkcionalne zadatke, obilato se koriste}i
iskustvima historijskih avangardi, EXAT Š51 je za sebe za-
htijevao ekskluzivnu poziciju unutar tada{njega svijeta
umjetnosti,24 pa i {ireg podru~ja kulture.
Posve je jasno da zbog navedenih ideolo{kih odrednica inhe-
rentnih idejnoj koncepciji njegova programa, ali i nekolici-
ni drugih, jednako va‘nih razloga, Dr‘ava nije mogla prihva-
titi EXAT Š51 pod istim uvjetima kao i ostale inovativne
oblike modernisti~ke prakse. Naime, jezik geometrijske ap-
strakcije, pra}en jasnim referencama na historijsku avangar-
du, pretpostavljao je – za razliku od lirske apstrakcije – i
oblike historijski ustanovljenih ideolo{kih sadr‘aja, kojima
se ni{ta nije moglo dodati, koje nije bilo mogu}e zamijeniti
ili ih na bilo koji na~in neutralizirati. S druge strane, ve} na
temelju isklju~ivosti pojedinih formulacija EXAT-ova pro-
grama, postalo je savr{eno jasno da bi pristajanjem na tako
ekstremnu i ekskluzivnu poeti~ku opciju, Dr‘ava – zbog
razloga vlastite ideolo{ke vjerodostojnosti – morala uskrati-
ti, ili barem znatno ograni~iti potporu svim tipovima likov-
nog izra‘avanja koji izlaze izvan »ideolo{kog« horizonta
EXAT-a. To bi prije svega zna~ilo ‘rtvovati jedan novi, puno
manje problemati~an i politi~ki funkcionalan tip odnosa s
modernom umjetno{}u koji se upravo po~eo formulirati
nagovje{tavaju}i vrlo pozitivne rezultate.
No suprotno mitu o represiji i odbacivanju, koji je tijekom
vremena obavio djelatnost EXAT-a Š51, odbijanje Dr‘ave nije
bilo ni potpuno, ni kona~no. Ona je, naime, s vremenom
uspjela prona}i odgovaraju}i oblik svog (gotovo) nemogu}eg
odnosa i prema tom, ideolo{ki najizazovnijem, obliku umjet-
ni~ke prakse 50-ih godina. Neposredno nakon njegova ras-
pada (1956. godine) EXAT Š51 uklju~en je tako u krug naj-
presti‘nijih dometa »socijalisti~ke vizualne kulture«, njegovi
su ~lanovi nastavili izlagati u zemlji i inozemstvu, a pripad-
nicima arhitektonskoga krila povjeravane su va‘ne dr‘avne
narud‘be kojima se Jugoslavija predstavljala na najugled-
nijim me|unarodnim priredbama. Do konca desetlje}a goto-
vo svi osniva~i EXAT-a Š51 bili su uklju~eni u redove
umjetni~ke (i dru{tvene) »kreme« svijeta umjetnosti biv{e
Jugoslavije. No sam proces pozicioniranja EXAT-a u kon-
tekst nacionalne umjetnosti 50-ih godina potrajao je ne{to
dulje. Dijelom i zato {to je »ideologija« grupe ostala djelat-
nom i dugo nakon njezina formalnog raspada, pojavljuju}i
se po~etkom 60-ih godina kao »duh EXAT-a« unutar me|u-
narodnog pokreta Novih Tendencija.
No ovaj put Dr‘ava se s njim morala »ogledati« u posve
druk~ijim socijalnim, historijskim i politi~kim okolnostima.
Kao posljednji poku{aj konstruktivne struje hrvatske poslije-
ratne umjetnosti da zauzme aktivnu socijalnu ulogu unutar
~vrsto definiranog modernisti~kog okvira na kojem se ve}
sredinom 60-ih naziru prve ozbiljne pukotine, Nove Tenden-
cije pretvorile su odre|ene, idealizirane aspekte dr‘avne ideo-
logije u glavni pokreta~ svog umjetni~kog programa. Nagla-
{avaju}i odlu~uju}u ulogu znanosti u suvremenom tehno-
lo{kom dru{tvu, promi~u}i ideju egzaktne mjerljivosti estet-
skog u~inka umjetni~kog predmeta, dovele su svoj racional-
ni model umjetnosti do same granice umjetni~kog diskursa,
~ak do to~ke njegova samonegiranja i slijednog samouspo-
stavljanja unutar normativnog diskursa znanosti. Nove Ten-
dencije su tako (nenamjerno i nepredvi|eno) otvorile niz
klju~nih pitanja u svezi s odnosom umjetnosti i socijalisti~ke
Dr‘ave, te potpuno suprotno svom primarnom impulsu od-
stranjivanja svih oblika subjektivizma, individualizma i ro-
mantizma iz podru~ja umjetni~ke proizvodnje, postale – u
smislu transformacije njihovih dometa u objekt kriti~ke pro-
sudbe – jednim od izvori{ta visoko individualiziranog
umjetni~kog iskaza konceptualne umjetnosti. Razotkrivaju}i
unutar svake ideologije ono {to Sonja Briski naziva manipu-
lativnim kompleksom vrijednosti, predod‘bi i uvjerenja koje
zamagljuju na{e vi|enje stvarnosti,25 konceptualna je umjet-
nost pokrenula dugotrajan proces rastakanja me|usobno
lukrativnog odnosa umjetnosti i Dr‘ave, ~ije smo formiranje
poku{ali ocrtati ovim tekstom.
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Summary
Ljiljana Kole{nik
Remarks on the Interpretation of Croatian Art in the 1950s: The Formation Phase
of the Relationship between Art and the Socialist State
The relationship between art and the socialist State is one of
the key elements for understanding the situation of the na-
tional scene of visual arts in the 1950s, while its distinctive-
ness points to a series of other, equally specific features of
Croatian art in the second half of the 20th century. It lasted
from the early 50s until well into the 80s and was based on
entirely pragmatic foundations, which included state toleran-
ce towards all forms of artistic expression which did not over-
step the boundaries of the autonomous field of art, as well as
the forbearance of art and its willingness to accept a subtle
form of political instrumentalization with an exclusive aim
of proving the liberal nature of the socio-political programme
of the former Yugoslav society. During the entire period, in
which the relationship was politically operative, its configu-
ration did not change significantly, but rather adapted its
exterior manifestations to the actual political, cultural, and
historical circumstances of broader geo-political environment.
Its extraordinary flexibility is most evident in the case of
artistic practices which overstepped the given limitations of
perfect social disinterestedness with their programmatic and
poetic determinants, questioning the credibility of the reifi-
cation of ideological premises, on which the very social sys-
tem was based, with their own Šideologies’ (EXAT Š51, New
Tendencies). Contrary to the popular image of the relation-
ship between art and the State in socialist societies, in the
Croatian case it by no means included complete passiviza-
tion of art. This is attested, among other things, by the long
process of negotiation concerning the contents of those cate-
gories which were central to the institution of autonomous
art. Its full affirmation in the late 50s within the semantic
frameworks determined by the ideology of high modernism
confirms the hypothesis that it was a sort of relationship in
which both partners had entered – one of them earlier, the
other later – with equally pragmatic aims, fully conscious of
their roles and ready to use it entirely to their own purposes.
The institution of autonomous art made possible the self-
critical practices of the neo-vanguard, which was in the late
60s followed by the conceptual art and the commencing pro-
cess of deconstruction of the modernist paradigm, with the
parallel process of decomposition of the mutually lucrative
relationship between art and the socialist State, which was
inseparably linked to it.
Key words: art, ideology, state, relationship between art and
the state, political instrumentalization of art, socialism
